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Pluralidad expresiva en el teatro de crítica política 
Los años ochenta en el teatro chileno son intensos. Es una década signada por fuertes 
cambios en el paradigma teatral, en consonancia con las transformaciones de la vida institucional 
chilena, reforzadas por la disolución de los modelos ideológicos vigentes en el mundo en las 
últimas décadas. Se producen en este tiempo abundantes obras y montajes que condensan de 
modo ejemplar las corrientes dominantes, como también las nuevas formas, que soportarán el 
teatro de los años noventa. 
Entre 1980 y 1989 el país vive su última década bajo el gobierno militar, con las consiguientes 
agitaciones políticas y sociales encaminadas a conseguir el retorno a la democracia. Esto se 
concreta con la asunción de la Concertación por la Democracia al Gobierno, presidido por 
Patricio Aylwin, en marzo del 1990. Por cierto, los ritmos de la dramaturgia y de la vida teatral no 
acompañan mecánicamente este proceso, sino que más bien se anticipan a él, colaborando en la 
generación de un clima cultural que se asentará luego en la sociedad más amplia. 
El año 1980 encuentra al teatro en el auge de un movimiento teatral ya rearticulado tras el 
impacto del golpe militar de 1973. El teatro de grupo en el campo independiente es la base de una 
dramaturgia generada con la participación activa de los actores, congregados en torno a un direc-
tor o a un equipo directivo. Formados en los teatros universitarios del rico decenio de los años 
sesenta; estos directores integraron su experiencia de un teotro de orte bien hecho, con la ex-
perimentación y la vitalidad, plena de compromiso histórico-polftico, de la creación colectiva a 
principios del 1970. Con ese oficio, fueron capaces de elaborar una dramaturgia y una puesta en 
escena que muy tempranamente apuntó críticamente a las acciones y consecuencias de las polfticas 
autoritarias y de libre mercado impuestas por el régimen. En el opresivo contexto de censura y 
limitación de libertades, se generan los tantas veces mencionados mecanismos de complicidad con 
espectadores ávidos de compartir, en el espacio público, el repudio hacia la contingencia, y de tes-
timoniar su adhesión a principios y utopías aparentemente eclipsados de la vida política y de la 
discusión ideológica. 
Con el correr de la década, estos grupos son instancias de aprendizaje intenso para los 
jóvenes. Las escuelas universitarias ya han recompuesto su docencia y se diversifican las opciones 
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con la creación de escuelas privadas, por lo que el temido quiebre generacional que se produciría 
por efecto de la diáspora del exilio se amortigua. Asimismo, a medida que la lucha política se 
expande y que la capacidad de presión de la oposición crece, los exiliados inician su retorno 
desde 1983 en adelante, aportando las visiones y formas recogidas en otras latitudes. 
Así. el campo teatral se complejiza altamente y la variedad de lenguajes contrasta fuertemente 
con el modelo predominante con que se abre 1980. Sin embargo, el superobjetivo de la creación 
permanece constante: reafirmar una visión crítica de la dictadura, iluminar aspectos de los 
acontecimientos más sórdidos ocurridos en ese tiempo, despertar la inquietud en quienes no se 
han comprometido con el proceso crítico y, en fin, preguntarse acerca de las bases de nuestra 
cultura e identidad que permiten el florecimiento de estos regímenes. Esta temática sigue 
predominando hasta finales de la década, y sólo desde 1988 en adelante, cuando ha triunfado el 
no a Pinochet en el plebiscito de ese año, se abren significativamente 105 temas, las problemáticas 
y los recursos expresivos a otros ámbitos de la realidad. 
Ha sido tan intenso el despliegue de referencias al tiempo del gobierno militar que, apenas 
aparecen otras perspectivas, éstas cambian el paradigma vertiginosamente, respaldadas como 
decíamos por el ya paradigmático derrumbe de los muros y las ideologías en Europa oriental. 
Por eso, las inspiraciones y los lenguajes centrales de 105 años ochenta llegaron a su plenitud y 
ocaso en este tiempo, siendo el quiebre final muy drástico y, hasta ahora, sin retorno. 
El realismo en retirada 
El teatro crítico tolerado por la represión a inicios de la dictadura (1974-1980) fue el escenificado 
en clave realista costumbrista, con reminiscencias de géneros tradicionales como el sainete o el 
melodrama. Obras como Pedro,juan y Diego (1976), de Ictus y Benavente; Tres Morías y uno Roso 
(1979), de TIT y Benavente; Carroscal4000, de F Gallardo (1980); Te llamabas Rosicler (1976) Y El 
último tren (1978), de Meza e Imagen, desarrollaron el lenguaje de alusiones y metáforas (muchas 
de ellas escénicas, no apoyadas en la palabra) para aludir y cuestionar al régimen. Sacadas de su 
contexto, esas obras pierden su capacidad de crítica contingente y engrosan las filas de un teatro 
realista psicológico de identidad popular; que encuentra su antagonista clásico en las oligarquías y 
en el Estado y sus reformas modernistas, y que ensalza la organización popular y el espíritu de 
lucha. 
En los años ochenta, algunas obras persisten en este estilo: Regreso sin causo ( 1984), del joven 
exiliado Jaime Miranda, recrea las condiciones de vida de una familia chilena en Suecia y las dificul-
tades de su reinserción en Chile;josé, de Egon Wolff. también aborda este tema a partir de una 
familia dividida que ha de acoger el retorno del hijo exiliado disidente; y aún en 1988, G. Cohen 
hace algo similar en A fuego lento, obra que ya incluye ciertos elementos paródicos y grotescos 
(esta obra tiene similitudes con la argentina Made in Lanusse). 
Manteniendo una base realista, hay obras que intentan una alegoría de los grandes procesos 
que se viven en el país, apoyándose en figuras emblemáticas de nuestra historia. Es el caso de 
Ardiente paciencia, de Antonio Skármeta, escrita en su exilio en Berlín, cuya versión teatral fue 
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estrenada en Chile en 1986. Allí, imagina la relación entre Pablo Neruda y su cartero para 
mostrar la unión entre poesía y pueblo en la época de auge de la lucha por el socialismo y su 
violento quiebre tras el golpe militar; con la muerte del poeta y la de su cartero. Igualmente 
Isidora Aguirre, en Lautaro (1981), explora la complejidad psicológica y moral de la lucha arma-
da, basada en la relación de este héroe mapuche con su padre adoptivo, el conquistador Pedro 
de Valdivia, a quien finalmente da muerte. En efecto, el juego de transparencias con momentos 
de la historia es un recurso frecuente en la dramaturgia de este tiempo. 
El dramaturgo Juan Radrigán realiza una revalorización del realismo con su obra desarrollada 
fundamentalmente entre 1980 y 1987 (Hechos consumados, El loco y lo triste, Isabel desterrado en 
Isabel, El invitado, Los brutos, El toro por los astas). Sus protagonistas viven una marginalidad 
material extrema, sin hogar ni reposo. Algunos se debaten entre un angustioso sentimiento de 
absurdo frente a un contexto que los repele y deshumaniza, el que encuentra remanso sólo en 
la nostalgia del paraíso perdido de la infancia, mientras otros, a pesar de sus penosas circunstancias 
físicas (suelen tener defectos corporales grotescos) y desamparo material, tienen una casi so-
brenatural alegría de vivir y esperanza en ser acogidos. De este choque de actitud vital surge 
primero un atisbo de encuentro humano que la acidez del tono no permite llamar amor; para 
luego ser arrasados por agentes externos en asesinatos violentos y sin sentido que aceptan con 
un gesto de martirio salvador de su dignidad humana. 
La densidad socio-existencial de la obra de Radrigán brota de un poético uso del crudo 
lenguaje vernáculo, que roza en ocasiones lo grotesco. Despiadadamente, con un toque de 
humor negro, evidencia la degradación física y la adecuación psicológico-moral de los personajes 
respecto a sus sucesivas experiencias de pérdida y acoso. Sus obras son así tragedias con héroes 
marginales, que representan desde las víctimas de la contingencia política hasta los desamparados 
frente al amor y la redención divina. Los monólogos y diálogos de las nombradas obras de 
Radrigán confluyen en una gran ópera de los desheredados, Pueblo del mol amor (1987), con 
dirección de Raúl Osorio en el Teatro de la Universidad Católica, que alcanza un irrealismo que 
evoca Pedro Póramo, cuando los muertos interactúan con los vivos, todos tras la dilucidación de 
las diferentes aristas que llevaron a la masacre de todo un pueblo. 
Parodia del modelo económico 
Cuando se trata de enjuiciar y desestabilizar el poder vigente, en su doble vertiente de 
liberalismo económico (ante el anterior estatismo proteccionista) y autoritarismo político (ante 
la democracia), la parodia es preferida en el primer caso y la farsa en el segundo. 
La arquetípica figura del obeso magnate explotador del teatro político-propagandístico de 
los años veinte y sesenta, de frac, puro y libidinosidad desbordada, encuentra ahora un nuevo 
prototipo: el del Chicogo Boy, o joven economista o empresario, que maneja deportivamente 
teorías económicas, danzas financieras y vida social intensa en ambientes lujosos. En Renegociación 
de un préstamo relacionado boja fuerte lluvia en concho de tenis mojado (Bravo/lctus, 1983) se 
parodian las fantasías de poder que manejan estos ejecutivos jóvenes, los que buscan salvar 
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finalmente la quiebra de su proyecto mediante la corrupción y el asesinato, mecanismo que ya 
se ha tornado habitual para paliar otras crisis, como las políticas. Los protagonistas finalmente 
mueren ahogados bajo las aguas desbordadas del río Mapocho, en una voluntarista metáfora de 
la inviabilidad política y cultural de este proyecto dentro del ethos nacional supuestamente 
vigente. En Cero o lo izquierdo (Meza/Imagen, 1980), los ejecutivos que protagonizan las fantasías 
económicas son la parodia de la parodia anterior. Son los arribistas roscas, los que juegan el 
juego desde fuera creyendo en las bondades de la liberalidad del mercado y fracasan rotunda y 
ridículamente en el intento. Cuando se apunta más bien a los nuevos tipos sociales que, 
provenientes de las clases asalariadas o pobladores, son captados por la sociedad de consumo, 
la mirada se suaviza con un toque melodramático, al dejarse entender que algo atribuido a la 
esencia de la identidad popular se mancilla (Lindo país esquino ... , Ictus 1980; Cuestión de ubicación, 
Radrigán/lmagen, 1980). 
La parodia más lograda contra los exitistas sueños de grandeza del nuevo modelo económico 
(aún en cuestión entonces) es El tijerol (Vadell/La Feria, 1982). Elabora una potente metáfora 
escénica consistente en un enorme y extravagante aparato generador de energía, movido a 
pedales de bicicleta, ya que la luz solar ha desaparecido de la tierra. Este aparato está en una 
lujosa casa en construcción de una pareja beneficiada por el boom económico, la cual ese día 
celebra la tradicional fiesta de instalación del techo de la vivienda. Pero la fiesta nunca puede 
empezar:tampoco hay comida y se mandan mensajeros alados a través del mundo para avisorar 
los designios de la naturaleza y conseguir los medios para celebrar. Apenas se logra reunir 
viandas pobretonas e insuficientes, mientras se prolongan las conversaciones, chanzas y discusiones 
sin destino en este tiempo suspendido, cada Vfiz menos festivo. Finalmente, aparece la promesa 
del sol, en consonancia con la persistencia de los proyectos utópicos que se suscribían entonces ... 
La farsa grotesca como mecanismo de distanciamiento de la violencia política 
Las primeras aproximaciones a la crítica y denuncia del otro soporte del gobierno militar. el 
autoritarismo polftico, se da mediante desparpajadas farsas que representan los rituales narcisísticos 
y masoquistas del poder político, con personajes que, cual marionetas ubuescas, ejercitan su 
mandato con una suerte de infantilismo sin sentido, pegados en una sola tecla de su arbitrariedad 
sin tasa. Esta imagen gruesa del poder se contrapone a la representación de las víctimas como 
sufrientes y puras, las que van reaglutinándose y desarrollando su ingenio hasta desplazar a los 
usurpadores, sobre quienes se revierte la violencia (Baño-Baño, ACU, 1978; El Generolito, Jorge 
Díaz, 1979). Estas obras utilizan el mecanismo farsesco para hacer un simulacro de degradación 
del otro a través de la mofa, rompiendo el aura magnética de control y fijación de las conciencias 
que el terror muchas veces logra imponer en el inconsciente colectivo. La anticipación escénica 
de la caída del general constituye un wishfull thinking reafirmador de la reversibilidad del momento 
histórico y de la validez utópica de la lucha. Es también un asegurar que la justicia y el castigo se 
impondrán sobre los victimarios, haciendo más sostenible el presente en que aún las fuerzas 
están invertidas en la dialéctica opresores-oprimidos, minorías-mayorías. 
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Esta primera oposición dual, transparente en sus intenciones y mecanismos expresivos, se 
oscurece fuertemente en tanto que en los años ochenta se empieza a explorar en las 
tortuosidades psicológicas involucradas en los sistemas y conductas represivas. La reconstrucción 
de hechos de tortura y muerte es un eje dramático recurrente en la dramaturgia de estos años, 
que deriva desde un realismo con alusiones metafóricas hasta un grotesco farsesco y a un 
irrealismo absurdo. En especial en el caso de evocar las circunstancias de los detenidos-
desaparecidos, la obsesión en la interpretación de los lenguajes, conductas y gestos del victimario, 
y de las situaciones equívocas y pesadillescas en que se ve envuelta la víctima, asume estéticas 
kafkianas, materializándose las escenas de mayor violencia en atmósferas oníricas (Demential 
Party, F, Josseau, 1984; Los inconvenientes de instalar fóbricas de comido en barrios residenciales, De 
Carolis/lmagen, 1984; Lo que estó en el aire, Ictus-Cerda, 1986; Marengo, Pesutic-Teatro Dos, 
1988). Otras obras profundizan en la veta de lo deforme, lo ubicuo, lo esperpéntico, lo clawnesco 
(Cuestión de descendencia, cuadro de Vivo Somoza, Meza/Imagen, 1980), como también en el 
aspecto grotesco de cabarets decadentes que evocan el teatro de Arrabal (Historias de un 
galpón abandonado, Ramón Griffero, 1984). 
Griffero representa bien aquel tipo de teatro de potencial alegórico que aborda temas 
recurrentes en este tiempo, como el exilio, la tortura, el abuso del poder; la pérdida del espacio 
vital para el despliegue de los sueños, la humanidad, la poesía. Siendo finalmente también sus 
estructuras dramáticas duales entre el bien y el mal, entre víctimas y victimarios (los personajes 
del poder son grotescos y más bien expresionistas, mientras que los portadores de utopías 
truncadas son poéticamente alegóricos), desrealiza la situación al ubicar la acción en espacios 
sustraídos al tiempo y a la geografía histórica (un galpón abandonado en los extramuros, una 
morgue, un cine de barrio de los años cincuenta). Los vestuarios son anacrónicos, hay profusión 
de sombreros, abrigos y utilería fantástica. La iluminación refuerza ambientes a través de colores 
puros (naranja, azul, blanco), y los amplios espacios escénicos se subdividen, multiplicando planos 
profundos y extensos. La acción ocurre en planos espaciales simultáneos, como también 
temporales: vivos y muertos, sueño y realidad, humanos y seres alegóricos (el hombre de agua 
en 99 Lo Margue, 1986). 
La economía del lenguaje verbal como agente portador de la acción dramática, la elaboración 
del sentido y las relaciones de significación mediante la imagen, los gestos, la luz, los objetos y su 
juego en el espacio-tiempo escénico lo llevan a designar su escritura como dramaturgia escénico. 
La teatralidad de los recursos empleados configuran una estética integral del espectáculo, ubicando 
al teatro en el terreno del arte, estimulador de la sensorialidad y tensor de la percepción del 
mundo a través de la convocatoria a la autorreflexión de sus formas. 
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Deconstrucción y juego escénico 
Otro creador con un rico sentido teatral es Jaime Vadell, quien, con su teatro La Feria y junto 
con la diseñadora Susana Bomchil, creó una seguidilla de espectáculos (El zoológico de mórmol, 
1983; Proceso o un buen gallo, 1984; El crimen de los granitos de pimiento, 1985; Grandes sueños de 
bolsillo, 1986). Combinando lúdicamente la farsa, la parodia, el clown, el ritual social, la revista, 
elabora colloges dramáticos en los que entrecruza secuencias no lineales de distintas historias y 
personajes, muchos de ellos cita recontextualizada de obras literarias, teatrales y legendarias de 
nuestra cultura occidental (Kafka, Morat-Sode, Sherlock Holmes, Pimpinela Escarlata, Julio Verne, 
la Viuda de Apablaza, Galileo, etc.) Evoca los géneros populares de los folletines decimonónicos 
y construye alocados thrillers, siendo algunos hilos que entretejen sus espectáculos las situaciones 
kafi<ianas, los grandes descubrimientos que quiebran paradigmas de percepción y conocimiento, 
los crímenes que rompen con el orden de la naturaleza y la cultura, y que son investigados con 
arrojo por seres geniales en su intuición de lo humano. Como Griffero,vadell escribe el lenguaje 
escénico y radica allí su proyecto estético, abriendo quizás con mayor libertad de visión de 
mundo (sin dualidades preconcebidas) el camino al teatro chileno posmoderno. 
También Marco A. de la Parra contribuye a una desestructuración de los esquemas ideológicos 
polares como soporte de las oposiciones dramáticas. Con un fuerte sentido lúdico en Lo secreto 
obscenidad de codo día, 1984, pone dos personajes en un espacio, situación y caracterización 
absurdas: no nos dan seña alguna de su identidad, no sabemos qué esperan, qué buscan, quiénes 
han sido ni quiénes son. Sabemos que están inquietos, que desconfían el uno del otro, que dan 
pistas acerca de ellos que nos llevan a un camino de interpretación de su identidad y sus móviles, 
pero que rápidamente son deshechos al aparecer una nueva clave que contradice o desvía la 
anterior. Este juego de ambigüedades, en un contexto de temor; sospecha y confesión, lleva a 
configurar a los personajes alternativamente como deportistas, voyeuristas, torturadores, 
torturados, miembros de la policía secreta, Freud y Marx, y miembros de un grupo terrorista. Su 
cualidad de constantes transformers en un otro que nunca termina por fijarse, pero que siempre 
conlleva memorias de dolor; traición, lascivia, tozudez, manipulación de la propia apariencia, 
rompe fuertemente con las estructuras duales bien-mal; más bien, la víctima y el victimario son 
dos caras de una misma moneda, en la cual las circunstancias nos ponen y llevan en un vaivén 
histórico de uno a otro. Incluso, el lenguaje de alusión erótica es simultáneamente político.Todo 
es jugable, también integrable (los dos esquemas de pensamiento polar de las intelectualidades 
modernistas: psicologismo e historicismo). ¿Es posible fijar las culpas y las responsabilidades del 
otro? ¿Somos un continuo asumir y desechar roles que nos mantienen en el filo de lo obsceno? 
Cada curso vital es impredecible, cuando se introduce en este mundo clandestino. 
Ya en 1988, año de deshielo político por el plebiscito que inició el término del régimen 
militar; de la Parra crea Infieles. Desde un realismo psicológico de triángulos amorosos entre 
amigos que compartieron una utopía, ausculta temas vigentes en la década desde la tecla de la 
subjetividad, el dolor personal, la confusión, el desamor y la soledad del fin de la cultura de lo 
colectivo-político.También será ésta una veta a desarrollarse fuertemente en la próxima década. 
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Hacia los años noventa: espectáculo y subjetividad 
Con el deshielo político producido al final de la década, muy rápida y radicalmente se cambió 
el eje de interés en la creación teatral. El mundo de la fábula, del mito y de lo subjetivo empezó 
a aparecer. El propio artista como sujeto de la creación fue un campo a indagar y expresar 
teatralmente. De un cierto énfasis en los contenidos y temas, se pasó a definir primeramente 
opciones de lenguaje, formas expresivas que en cuanto tales representaran una manera de 
plantearse frente a la realidad y el trabajo creativo. Dos grandes corrientes se desarrollaron: una 
del teatro espectacular, realizado en espacios amplios, no tradicionales, para públicos masivos. 
Otra, la de un teatro intimista, ritual, para públicos pequeños. 
Lo Negro Ester, de Roberto Parra ( 1988), con dirección de Andrés Pérez, es el gran hito que 
marca las primera tendencia. Pérez adapta las décimas autobiográficas de Parra acerca de su 
amor desgraciado con una prostituta de puerto. El melodrama picaresco y dolido de Parra, de 
un lenguaje criollo campesino y de bajos fondos versado en décimas tradicionales, es escenificado 
en formato de gran espectáculo. La compañía Gran Circo Teatro fusionó cuatro grupos previos 
que tenían en común la búsqueda en el gesto, en el movimiento, en la pantomima y en el teatro 
callejero. Ligado a través de la Mnouchkine al teatro oriental (Khatakali), Pérez trabajó el gesto 
simbólico, el maquillaje tipo máscara, el vestuario llamativo. Música en vivo, canto, baile, gestos 
amplios, emoción concentrada, son elementos que dinamizan la historia del Chute Roberto. El 
extraordinario éxito de público de la obra en Chile y en el mundo corroboró el acierto de esta 
puesta en escena, que profundizó en aspectos de la identidad mediante lenguajes abiertos a una 
multiplicidad de evocaciones. En tiempos en que el éxito de la modernidad es un lenguaje oficial, 
encontrarse con un personaje marginal que vive con pasión una experiencia límite y que luego 
la sacrifica, significa una conexión con dolores profundos de la experiencia nacional reciente, en 
un nivel traspuesto de expresión. 
Cortos de Jenny (Meza/Imagen, 1989) es un buen ejemplo de un teatro íntimo que recorre 
los intersticios psicosociales de los personajes mediante cuadros, imágenes, diálogos poéticos, 
coreografías que sintetizan su pulsión vital. El rigor de los lenguajes, su economía, manifiestan un 
dominio de los mecanismos de la escena a modo de ritual sagrado. Los modos de actuación 
distancian el realismo, el texto lleva a los personajes a referirse a sí mismos en tercera persona, 
se duplican los personajes que representan a uno de ellos en sus diferentes momentos temporales 
o anímicos. Esta veta encontrará interesantes variaciones en el teatro La Memoria, dirigido por 
Alfredo Castro (Lo manzano de Adón, 1990; Historio de lo sangre, 1992) y en el teatro La Magda-
lena (Cariño molo, 1990; Malinche, 1993). 
Las múltiples compañías que se crean en los años noventa recogen principalmente estas 
vetas gestadas a fines de los años ochenta, predominando la propuesta estética del director, las 
más de las veces el dramaturgo o editor de los textos escenificados. Quizás la exacerbación de 
la ironía y de la capacidad lúdica sea una característica que en los años noventa se afirma con 
más intensidad, al despojarse más sueltamente los espectáculos y los textos del anclaje respecto 
a las utopías. 
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